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MUZYKA ANIOŁÓW 
W DZIEŁACH MALARSTWA EUROPEJSKIEGO 


W środowisku kultywującym greckie tradycje w obrębie sztuki średniowiecznej 
taniec aniołów obrazował przymiot Boga — stwórczość, ale też sfery niebiańskie, 


które krążą wokół Boga w muzycznej harmonii. Dla społeczeństwa wyrostego 
w tradycji teorii neoplatońskich taniec i muzyka niebios były językiem Boga jako 
Stwórcy błogosławiącego swojemu stworzeniu — ponieważ „było bardzo dobre”. 


Aniołowie, ukazywani zarówno jako pojedyncze postacie, jak i w grupach, 
należą do najbardziej rozwiniętych motywów w chrześcijańskiej tradycji artys- 
tycznej. Podstawą tak różnorodnych wyobrażeń artystycznych były zarówno 
teksty Biblii: Starego i Nowego Testamentu, jak i bogata literatura apokryficz- 
na oraz teologiczna. Aniołowie stanowili przedmiot dociekań teologów, a także 
źródło inspiracji w tworzeniu koncepcji dotyczących istoty Boga i Jego działa- 
nia. Próby wyjaśnienia natury i sposobu istnienia aniołów można odnaleźć już 
w najwcześniejszych tekstach żydowskich (np. w manuskryptach esseńczyków), 
a także w obfitym piśmiennictwie Ojców Kościoła, do których odwoływali się 
pisarze i teologowie chrześcijańscy zarówno średniowiecza, jak i nowożytności”. 
To bogate dziedzictwo piśmiennicze nie było jednak jedyną podstawą dla wy- 
obrażeń aniołów w sztuce. Artyści, nie pomijając oficjalnej nauki Kościoła (czy 
Synagogi), czerpali swoje obrazowe inspiracje z tradycji antycznych wiktorii 
czy muz — zwłaszcza tych ukazywanych na sarkofagach. 


BOŻY POSŁAŃCY 


Jako istoty duchowe, aniołowie pełnili wielorakie funkcje w dziejach zba- 
wienia przedstawionych w księgach Starego i Nowego Testamentu. Wiedza 
o działaniu i roli Boskich posłańców wyprzedza jakikolwiek przekaz odnoszący 
się do ich wyglądu czy też sposobu ich zewnętrznego, sensualnego rozpozna- 
wania. Nazwa „angelos”, posłany, oznaczająca pośrednika między Bogiem 
a konkretnym człowiekiem, nie wskazuje na cechy wygłądu aniołów; nie po- 


1 Zob. M. U. Mazurczak, Aniołowie w obrazie Pierwszego Dnia stworzenia w Biblii Czer- 
wińskiej. Z kręgu ikonografii Genesis w sztuce średniowiecznej, „Acta Mediaevalia” 2000, t. 13, 
s. 52-74. 
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zwala też rozstrzygnąć, czy mamy do czynienia z liczbą pojedynczą, czy mnogą. 
Wyobrażenie o posłańcu Bożym kształtują: opis sposobu wykonania polecenia 
Boga, a także rodzaj komunikacji z ludźmi, do których był on posłany. Już 
w Księdze Rodzaju odnaleźć można tropy wskazujące na „ludzki” sposób po- 
rozumiewania się anioła z człowiekiem. Mimo niezmiernie skąpych opisów 
postaci aniołów, przekazy biblijne pozwalają rozpoznawać w nich istoty po- 
dobne do ludzi. 

Już we wczesnych wyobrażeniach chrześcijańskich artyści nadawali anio- 
łom wygląd człowieka — najczęściej młodzieńca o idealnych kształtach, o pięk- 
nej formie ciała. Tak ukazane zostały anioły na mozaikach kościołów wczesno- 
chrześcijańskich i bizantyńskich, na przykład w Rawennie. 

Treści objawione w Piśmie Świętym nie wystarczały, aby w sposób adek- 
watny przedstawiać aniołów, bowiem ich obecność blisko Boga i sposób dzia- 
łania przekraczają ludzkie kategorie rozumienia osoby oraz czynu. Serafiny 
skupione wokół tronu Boga opisane zostały w proroctwie Izajasza jako nie- 
ludzkie: „każdy z nich miał po sześć skrzydeł; dwoma zakrywał swą twarz, 
dwoma okrywał swoje nogi, a dwoma latał” (6, 2). Jednocześnie takie właśnie 
istoty wydawały ludzkie głosy, gdy „wołał jeden do drugiego: «Święty, Święty, 
Święty jest Pan Zastępów»” (6, 3). Ten ludzki głos, jak pisze dalej autor pro- 
roctwa, wywołuje zjawiska nieludzkie: „Od głosu tego, który wołał, zadrgały 
futryny drzwi, a świątynia napełniła się dymem” (6, 4). 

W wizji Ezechiela cheruby wyłaniają się z blasku przypominającego „po- 
łysk stopu złota ze srebrem” (1, 1). Każdy z nich ma cztery twarze: oblicze 
człowieka, oblicze lwa, oblicze cielca i oblicze orła (por. 1, 10). Analizując opis 
członków cherubina — cztery skrzydła, stopy podobne do stóp cielca, ręce za- 
kryte skrzydłami (por. 1, 6-7) — łatwo zauważyć, że nie jest on człowiekiem. Ten 
ponadludzki wygląd istot anielskich w przekazie proroka dopełni ich nadludzka 
moc: unoszą się na kołach z tarsziszu ku sklepieniu niebieskiemu, gdzie tronuje 
istota o zarysie postaci człowieka (por. 1, 15-26). Tak opisane cherubiny uosa- 
biają chwałę i moc Jahwe. 

W płomieniu ognia Anioł Pański ukazał się Mojżeszowi (por. Wj 3, 1-3). 
W tym opisie anioła, podobnie jak w wielu innych, nie ma analogii do człowieka 
oprócz jednej, ale jakże znaczącej — głosu. Anioł głosem człowieka wyraża 
mowę Boga. 

W Księdze Rodzaju cherub z mieczem postawiony został na straży bramy 
raju (por. 3, 24). Aniołowie wykonują wiele ludzkich czynności. Jakub widzi 
podczas snu istoty anielskie, które wspinają się i schodzą po drabinie (por. Rdz 
28, 12), a zatem poruszają się w sposób właściwy człowiekowi. Anioł Jahwe 
rozmawia z Hagar na pustyni (por. Rdz 16, 7). Jego przybycie jest tajemnicą, 
ale posługiwanie się językiem zrozumiałym dla Hagar wskazuje na kogoś, kto 
chce być jej bliski. Nie wiadomo, jak wyglądali posłańcy Boga wysłani do 
Abrahama. Początek zdarzenia wiąże się bezpośrednio z Jahwe, który ukazał 
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się Abrahamowi (por. Rdz 18, 1); kiedy patriarcha dostrzega zbliżających się 
ludzi, rozpoznaje Pana (por. Rdz 18, 2-3). 

W najbardziej nawet tajemniczych opisach sposobu istnienia i przybycia na 
ziemię istot anielskich dominuje ludzki sposób porozumiewania się owych istot. 
Posługują się ludzką mową, lecz istotą ich przekazu jest słowo Boga. W opisie 
zwiastowania Maryi słowa ewangelisty Łukasza: „Wszedłszy do Niej, [anioł] 
rzekł” (1, 28), sugerują również ludzki sposób przybywania do miejsca prze- 
znaczenia. Posłaniec nie musiał zatem posiadać skrzydeł. Najważniejszy jest tu 
dialog anioła z Maryją (por. 1, 28-38), w którym przekazana została wola Boga. 

. Ten aspekt sceny Zwiastowania ukazywany był w ilustracjach do Ewangelii 
według św. Łukasza. Rozwinięty zwój lub banderola, na których wypisane są 
słowa Boga przekazywane przez anioła Gabriela, stanowią w tych ilustracjach 
najważniejszą treść obrazu. 

Istotna rola aniołów przekazujących mowę Boga w języku człowieka stała 
się czytelna dla apokryfisty, autora tekstu zwanego Ewangelią Pseudo-Mate- 
usza. Dopełnił on opis narodzin Jezusa głosami „niewidzialnych istot razem 
wołających: «Amen»”?. Zwoje rozwijane przez chóry anielskie ukazane w sce- 
nach narodzin Jezusa obrazują właśnie anielskie wołanie. 

W Apokalipsie św. Jana jeden z siedmiu aniołów odezwał się (ludzkim 
głosem) do autora: „ChodZ2” (21, 9). Siedem postaci anielskich trzymało (za- 
pewne w rękach) czasze napełnione siedmioma plagami. Apokaliptyczne po- 
staci anielskie posiadają skrzydła, ale sa — w domyśle co prawda — podobne do 
postaci ludzkich (mówią ludzkim głosem oraz posiadają ręce, aby trzymać 
czasze). Św. Jan ujrzał anioła „lecącego przez środek nieba” (Ap 14, 6) - można 
zatem przypuszczać, że anioł ten posiadał skrzydła, ale nic ponadto nie wiemy 
o jego wyglądzie. 

Nie wiemy też nic o postaci anioła, który zjawił się obok Eliasza, przynosząc 
mu pokarm (por. 1 Krl 19, 5-8). Wiemy jedynie, że czynność wykonywana przez 
anioła jest typowo ludzka, tak pod względem sposobu działania, jak i celu, 
podtrzymuje bowiem życie biologiczne proroka, aby ten mógł wypełnić wolę 
Boga. Nie jest to zatem działanie niebiańskie, wręcz przeciwnie — to działanie 
związane z ziemią i kondycją ludzką. 

Wyobrażenie aniołów jako ludzi często wynika z biblijnego kontekstu, na 
przykład z przyrównania ich do synów. Synostwo oznacza dla człowieka coś 
więcej aniżeli tylko fakt przynależności do rodziny ludzkiej, wskazuje bowiem 
na istnienie więzi duchowych oraz więzów krwi między ojcem a synami — jego 
dziećmi. Aniołowie wyraźnie uznani zostali za dzieci Boga jedynie w Księdze 
Hioba, gdzie nazwano ich synami Bożymi” (1, 6). Do myśli tej nawiążą artyści, 
ukazując aniołów jako małe, dziecięce istoty. 


2 Apokryfy Nowego Testamentu, t. 1, Ewangelie apokryficzne, red. ks. M. Starowieyski, To- 
warzystwo Naukowe KUL, Lublin 1980, s. 239. 
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Wyobrażeni aniołowie są niezwykle zróżnicowani pod względem cielesnej 
formy, czasem nie przypominają istot ludzkich, posługują się jednak ludzkim 
systemem dźwięków, słowami zrozumiałymi dla człowieka, które ustami anioła 
przekazuje sam Bóg. Istotny w opisach aniołów jest ich język — ludzka mowa, 
która jest de facto mową Boga. Najbardziej podkreślona została w tych opisach 
funkcja przekazywania słowa Bożego. Czytelnie i bez żadnych wątpliwości 
ukazuje tak rozumianą funkcję angelos miniatura z karty ewangeliarza Aureus 
Epternacensis z lat 1020-1030 (il. 1). Anioł trzyma otwartą księgę skierowaną 
do widza w taki sposób, że zakrywa ona postać anioła. Widoczne są jedynie: 
twarz, dłonie i stopy. Rola lektora anielskiego, jak się czasem opisuje tę postać, 
jest tu jednak mniej istotna niż rola posłańca Słowa Boga. Anioł stał się tutaj 
instrumentem Słowa. 


NIEBIAŃSKI KRĄG TANECZNY 


Szczególny charakter ma domyślna obecność aniołów w biblijnych opisach 
stworzenia człowieka. W słowach Boga: „Uczyńmy człowieka na Nasz obraz, 
podobnego Nam” (Rdz 1, 26) użyta została liczba mnoga. Według niektórych 
interpretacji wskazuje ona na „naradę” Stworzyciela z dworem aniołów. Ten 
dialog Stwórcy z istotami, o których autor Pięcioksięgu nie mówi nic ponadto, 
że są podobne do Boga i do człowieka, stał się inspiracją dla artystów wczesno- 
chrześcijańskiego miniatorstwa, twórców ilustracji do Księgi Rodzaju. Okreś- 
lenie „podobnego Nam” dało podstawy wyobrażania aniołów jako ludzkich 
postaci o pięknym młodzieńczym wyglądzie, tańczących wokół kolejnych dzieł 
Boga. Tak ukazał je miniaturzysta Biblii Cottona (il. 2) powstałej w Aleksandrii 
w drugiej połowie szóstego wieku”. Młodzieńcze istoty w tanecznym lekkim 
ruchu otaczają Boga w kolejnych dniach stworzenia. Ich liczba określa kolejny 
dzień: od jednej w dniu pierwszym — do siedmiu postaci adorujących Stwórcę 
w dniu siódmym. Greckie tradycje antyczne przetrwałe w aleksandryjskim $ro- 
dowisku miniatorstwa wczesnochrześcijańskiego stały się inspiracją obrazów 
postaci anielskich w tańcu, który wyraża radość nieba z dzieła stworzenia. 
Angelos to jednak posłaniec Boga, a nie nieba jako takiego, nieba, o którym 
niewiele wiemy. Posłannictwo języka — mowy Boga przejął tutaj taniec, który 
jest radością Boga, jest mową Boga i środkiem komunikacji Boga z człowie- 
kiem. Taniec ten w swojej symbolice łączy się bezpośrednio z błogosławień- 
stwem Stwórcy przekazywanym stworzeniu. 


3 Por. K. Weitzmann,H.L. Kessler, The Cotton Genesis. British Library, Codex Cotton 
Otho B VI. The Illustrations in the Manuscripts of the Septuagint, Princeton University Press, New 
Jersey 1986, s. 18n. 
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Rytmiczny taniec aniołów w kręgu wokół Boga stał się medium słowa i za- 
razem czynu Bożego, a jednocześnie znakiem harmonii niebios. Tradycje ob- 
razowe cyklu stworzenia z Biblii Cottona, a zwłaszcza tańca anielskiego wokół 
Boga w kolejnych dniach, podjęli twórcy mozaik w katedrze w Monreale oraz 
twórcy dekoracji kopuły katedry św. Marka w Wenecji (z lat 1220-1275) (il. 3, 
4). Nie jest przypadkiem, że w tym właśnie środowisku, kultywującym greckie 
tradycje w obrębie sztuki średniowiecznej, taniec aniołów obrazował przymiot 
Boga — stwórczość, ale też sfery niebiańskie, które krążą wokół Boga w mu- 
zycznej harmonii. Dla społeczeństwa wyrosłego w tradycji teorii neoplatori- 
skich taniec i muzyka niebios były językiem Boga jako Stwórcy błogosławią- 
cego swojemu stworzeniu — ponieważ „było bardzo dobre” (Rdz 1, 31). 

Taniec pozostawał w sztuce wczesnego średniowiecza ekspresją radości 
i niebiańskiego uniesienia, wyrazem uznania dla dobra i piękna zarówno nieba, 
jak i ziemi. Postaci tańczące przy akompaniamencie instrumentów muzycznych 
ilustrują na przykład fragment tekstu Rabana Maura De Universo, powstałego 
w środowisku benedyktynów z Monte Cassino w roku 1023 (Monte Cassino, 
archiwum opactwa, ms. 132) (il. 5). 

Obraz Dawida tańczącego przy dźwiękach harfy był stałym motywem w mi- 
niatorstwie bizantyńskim, czego przykładem jest karta z Psałterza paryskiego, 
jak i liczne kompozycje powstałe w skryptoriach karolińskich, w których kon- 
serwowano antyczne wzorce obrazowe”. Tańczące postaci aniołów zachowane 
zostały w romańskiej tradycji obrazowej — w wyobrażeniach Chrystusa Panto- 
kratora, władcy nieba i ziemi. W niebiańskim tańcu unoszą one mandorle z tro- 
nem Boga — jak to ukazane zostało w miniatorstwie angielskim, na przykład 
w pracach znaczącej szkoły Winchester. Jedną z nich jest miniatura z roku 966, 
znajdująca się obecnie w British Museum w Londynie (ms. ID, i X)”. W analo- 
giczny sposób aniołowie w tanecznym ruchu unoszą mandorlę — symbol majes- 
tatu Pantokratora — na freskach w kościołach romańskich Francji (niestety, 
słabo zachowanych), na przykład na sklepieniu kościoła w Saint-Savin-sur- 
-Gartempe z pierwszej połowy dwunastego wieku. 

Taniec jako mowa ciała wyrażał harmonię między makrokosmosem a mi- 
krokosmosem. Człowiek, będący częścią hierarchicznej struktury kosmicznej, 
dzięki danym mu przez Boga predyspozycjom mógł partycypować w radości 
całego dzieła stworzenia. Według koncepcji neoplatońskich, żywych w całym 
średniowieczu, ruch ciał niebieskich oddziaływał na ruch człowieka. Taniec 
zatem wyrażał łączność z Bogiem. 


4 Zob. K.-A. Wirth, hasło „Engel”, w: Reallexikon zur deutschen Kunstgeschichte, t. 5, red. 
O. Schmitt i in., Verlag Metzler, Stuttgart 1967, s. 342-555. 

5 Por. M. Rickert, Painting in Britain. The Middle Ages, Penguin Books Limited, London 
1954, s. 45, il. 25. 
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Z tańcem nierozerwalnie łączy się śpiew — kunsztownie wypowiadane sło- 
wo, którego dźwięki uzyskują szlachetność w odwzorowaniu chwały Pana. 
Aniołowie otaczający tron Chrystusa w scenach Paruzji stają się przekaziciela- 
mi woli i słowa samego Jahwe. W sposób doskonały ukazał to Jan van Eyck 
w Ołtarzu Gandawskim z roku 1432 (il. 6) znajdującym się w kościele św. Ba- 
vona. Na lewym wewnętrznym skrzydle osiem postaci stoi wokół pulpitu z ot- 
wartą księgą. Odziane w bogate szaty liturgii świątecznej w indywidualny spo- 
sób poruszają ustami, pochylając głowę, to znowu ją unosząc, odpowiednio do 
wyśpiewywanego dźwięku (il. 8). Symetrycznie na skrzydle prawym — anioło- 
wie, skupieni wokół św. Cecylii grającej na organach, unoszą swoje instrumenty 
muzyczne: harfe i fidel®, łącząc się w harmonii dźwięków (il. 7, 9). Kunszt 
i wykwint ludzkiego głosu w śpiewie dla chwały Stwórcy zestawiony został 
w tym obrazie z instrumentami muzycznymi, które czyniły śpiew jeszcze do- 
nioślejszym i piękniejszym. Fakt, że ziemskie instrumenty muzyczne znalazły 
się w pobliżu tronu Boga na równi ze śpiewem, jest znakiem nowego myślenia 
o muzyce instrumentalnej: przyznania, iż posiada ona taką samą moc harmonii 
dźwięków, jaką przypisywano śpiewom. Owa jedność piękna przedstawiona 
w części górnej obrazu w bezpośrednim otoczeniu tronu Boga łączy się z uka- 
zanym w dolnej części tablicy spotkaniem wszystkich świętych w drodze ku 
ołtarzowi Baranka. Jest to obraz Nowej Jerozolimy i Nowej Ziemi zapowiada- 
nych w Apokalipsie. 


ANIELSKIE INSTRUMENTARIUM 


Tablicowe malarstwo niderlandzkie piętnastego wieku w sposób niezwykle 
kunsztowny łączyło śpiew aniołów z ich grą na instrumentach muzycznych. 
(Były to instrumenty znane w środowiskach dworskich i kościelnych). Dojrza- 
tym tego przykładem jest dzieło Hansa Memlinga Chrystus Pantokrator nama- 
lowane w latach 1487-1490 (Antwerpia, Koninklijk Museum voor Schone Kun- 
sten), zatem w czasie, kiedy malarz osiągnął już dojrzałość artystyczną oraz 
sławę nie tylko w swoim kraju”. Artysta poznał malarstwo renesansowej Italii, 
zwłaszcza jej obszaru północnego, Lombardii oraz Veneto, gdzie postaci anio- 
łów śpiewających przy dźwiękach instrumentów muzycznych stanowiły bogaty 
repertuar ikonograficzny, zarówno w tematyce maryjnej, jak i chrystologicznej. 
Obraz Memlinga przez długi czas znajdował się w kościele Santa María la Real 
w Nájera — stąd powstało przypuszczenie, że został ufundowany przez rodzinę 


6 Fidel — pierwotny instrument smyczkowy spotykany w Europie od ósmego wieku, prototyp 
późniejszych wiol i skrzypiec. Posiadał płaskie, zazwyczaj owalne pudło zaopatrzone w podstawek 
i rezonansowe otwory oraz krótką, szeroką szyjkę. Nazwa instrumentu pochodzi od łacińskiego 
słowa „fides” — struna. 

7 Zob. D. de Vos, Hans Memling. L'oeuvre complet, Fonds Mercator Paribas, Anvers 1994. 
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Najera (lub Nagera), trudniącą się handlem wełną. Skupienie w obrazie tak 
dużej liczby instrumentów muzycznych używanych w Niderlandach w kręgach 
dworskich świadczy o rozpowszechnieniu się już w całej Europie ars nova — 
muzyki, która stała się początkiem wielkich polifonii. W ten właśnie sposób 
wyraził Hans Memling najwyższą radość i chwałę Chrystusa Pantokratora — 
poprzez śpiew i grę na instrumentach muzycznych. 

Obraz Memlinga nie został w pełni zinterpretowany w aspekcie funkcji. 
Złożony jest z trzech części na kształt tryptyku, jednak boczne skrzydła są 
większe aniżeli połowa części środkowej, co uniemożliwia zamykanie ich. Nie 
odpowiadają zatem klasycznej formie tryptyku. Niektórzy badacze przypusz- 
czają, że obraz stanowił predellę, podstawę dużego tryptyku. Znacznie bliższe 
prawdy wydaje się jednak przypuszczenie, że funkcją dzieła była dekoracja 
chóru muzycznego, który w kościołach gotyckich i renesansowych sytuowany 
był w bocznej części prezbiterium. Centralną postacią obrazu jest Chrystus 
Pantokrator w otoczeniu chórów anielskich (il. 10). Ukazany został jako Epi- 
fanes zjawiający się na firmamencie intensywnie rozświetlonym między rozdar- 
tymi chmurami. Misternymi dotknięciami pędzla artysta wydobył efekt światła 
połyskującego na koronkowych obrzeżach chmur. Pogłębił w ten sposób wra- 
żenie dynamicznie zmiennego światła przełamującego ciemności. 

Niebiański śpiew adorujących Chrystusa jest śpiewem słowa Bożego zapi- 
sanego w otwartych księgach, które trzymają w dłoniach aniołowie. Dźwięk 
tego słowa zlewa się tutaj z harmonią tonów muzycznych o niezwykle bogatej 
skali. Na lewym skrzydle obrazu ukazane zostały: psalterium, tubmaryna, lut- 
nia, trąbka, szałamaja, a na skrzydle prawym: trąbka prosta, trąbka suwakowa, 
portatyw, harfa i fidel (il. 11, 12). W czasach Memlinga instrumenty łączono 
w pary — na przykład portatyw z fidelą, lutnię z fidelą, portatyw z harfą lub 
portatyw z lutnią. Istniał także zwyczaj łączenia trzech instrumentów: fideli 
z harfą i portatywem czy portatywu z fidelą i lutnią. W takim jednak zestawie- 
niu, jakie prezentuje obraz, wymienione instrumenty nie występowały ani pod- 
czas liturgii, ani nawet podczas świeckich uroczystości — realnie bowiem ich 
dźwięki nie mogłyby tworzyć symfonii. Scena ukazana przez Memlinga nie 
przedstawia wszak liturgii realnej, chociaż zdają się na to wskazywać szaty 
liturgiczne aniołów. Zarówno śpiew, jak i instrumenty posiadają swoją wymo- 
wę symboliczną. Jej podstawę stanowi niebiańska liturgia, w której sam Chrys- 
tus Pantokrator jest najwyższym kapłanem, a służą Mu aniołowie w szatach 
liturgicznych. Kompozycja postaci w obrazie Memlinga odzwierciedla hierar- 
chiczną strukturę Kościoła. Zróżnicowanie ubiorów oraz czynności aniołów 


8 Szałamaja — piszczałka stroikowa, dawny drewniany dęty instrument muzyczny, poprzednik 
oboju. Portatyw — mały przenośny pozytw (poprzednik dużych organów). Tumbaryna — jednostru- 
nowy instrument muzyczny z grupy chordofonów smyczkowych. Psalterium — instrument muzycz- 
ny z grupy chordofonów; grający szarpie struny lub uderza w nie pałeczkami; wariantem psalterium 
są cymbały. 
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(śpiew i gra na instrumentach) przywołuje znany z Dziejów Apostolskich (6, 
1-6) podział zadań w posłudze Kościoła; diakoni, subdiakoni, lektorzy posiadali 
swoje specyficzne funkcje. 

W malarstwie piętnastowiecznym przedstawienie hierarchii aniołów stano- 
wi odwzorowanie liturgii w niebie z Chrystusem jako Dominus Pontificum”. 
Także inne szczegóły ukazywane w obrazach, jak manipularze, księgi, świece, 
później instrumenty muzyczne, stanowiły abrewiacje liturgii niebiańskiej. 
Aniołowie — w swojej hierarchii — pełnili służbę u tronu Chwały Chrystusa. 


OBRAZY CHWAŁY 


Nadanie nowego, innego aniżeli w sztuce romańskiej, charakteru scenom 
Sądu Ostatecznego — ukazywanie radości nieba, którą wyrażały taniec, śpiew 
i muzyka aniołów — zmieniło sens ikonografii Dnia Ostatniego. Zachowując 
jeszcze bardzo wyraźne oddzielenie dobra od zła, zbawionych od potępionych, 
silnie akcentowano radość zbawionych. Obwieszczają ją aniołowie śpiewający 
w rytm muzyki instrumentalnej, przedstawiani zazwyczaj na bramach nieba. 
Znamy takie kompozycje z obrazów: Stefana Lochnera z roku 1435 (Kolonia, 
Wallraf-Richartz Museum) czy Hansa Memlinga (Gdańsk, Muzeum Narodo- 
we) (il. 13), jak i z kompozycji powstałych w renesansowym malarstwie Italii, 
na przykład z obrazu Fra Angelica z klasztoru San Marco we Florencji. Muzyka 
i dźwięki ziemskich instrumentów, które w średniowieczu były symbolem ra- 
dości ziemskiej, teraz wyniesione zostały do nieba jako znak Ziemi Nowej, 
czego przykładem jest taniec zbawionych w obrazie Fra Angelica. 

Podkreślenie niebiańskiej radości śpiewem i muzyką anielską, które wią- 
zano z powtórnym przyjściem Pana — Paruzją, przeniesione zostało również do 
kompozycji ukazujących koronację Maryi w niebie — scen tak bardzo rozpow- 
szechnionych w późnym gotyku i w renesansie europejskim. Ambrogio Ber- 
gognone na fresku w absydzie kościoła San Sempliciano w Mediolanie „ot- 
warł” niebiosa nad wiernymi skupionymi przy ołtarzu eucharystycznym, uka- 
zując im iście niebiańską liturgię święta Koronacji Maryi (il. 14). Bóg Ojciec 
rozwartymi ramionami obejmuje Syna nakładającego koronę na głowę Matki 
(Theotokos) oraz gołębicę oznaczającą Ducha Świętego. Rozżarzona ognistą 
czerwienią mandorla wokół tej grupy Osób, utworzona ze stapiających się 
z sobą głów serafinów, zgodna jest z ustaloną od czasów Pseudo-Dionizego 
koncepcją hierarchii niebieskiej. Zewnętrzne obrzeża nieba, te umiejscowione 
najbliżej wiernego, który stoi w kościele przed ołtarzem, wypełnia chór śpie- 
wających aniołów. Anioły trzymają w dłoniach instrumenty muzyczne znane na 
dworze Sforzów w Mediolanie, gdzie przebywał artysta, korzystając z mecenatu 


2 Por. Wirth, hasło »Engel”, s. 411-417. 
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Giangaleazza Sforzy. Aniołowie mają wyidealizowane, acz zmysłowe twarze 
o pięknych młodzieńczych rysach, opromienione jasnymi włosami, rozwianymi 
wskutek ruchu skrzydeł (il. 15, 16). Przedstawienie aniołów śpiewających przy 
dźwiękach instrumentów, na których grano podczas uroczystości dworskich, 
pozwoliło malarzowi oddać klimat Modlitwy Pańskiej: „jako w niebie, tak 
i na ziemi”. Liturgia Kościoła sprawowana przy ołtarzu stała się zarazem częś- 
cią radosnej liturgii niebiańskiej ukazanej na fresku. Sensualizm kompozycji, 
którą tworzą postaci: Maryi, Chrystusa i Boga Ojca, oraz chóry aniołów, od- 
działuje na widzenie, na wzrok odbiorcy, wywołując zarazem wrażenie symfo- 
nii dźwięków, oddziałujących na słuch. Spoiwem asocjacji dźwiękowych i wi- 
zualnych jest tonacja kolorystyczna — gama subtelnych odcieni tęczy, które 
przenikają całą tę monumentalną kompozycję. 

Tak pomyślana Koronacja Maryi, jaką przedstawił mediolański mistrz — 
z postacią Boga Ojca obejmującego w ramionach spełnioną historię zbawienia 
— łączy chrystologię z eschatologią miłosiernego Boga, jaką unaoczniały już 
w trzynastym wieku tympanony gotyckich katedr francuskich. Ich twórcy na- 
wiązywali do myśli teologicznej wielkich centrów intelektualnych średnio- 
wiecznej Europy. Apokaliptyczny i eschatologiczny sens zdarzeń wyobrażo- 
nych w postaci Chrystusa otoczonego grającymi na instrumentach muzycznych 
aniołami ukazywali malarze na freskach katedr również w następnych wiekach. 
Przykładem może być zachowany fragment fresku w katedrze w Le Mans 
(il. 17) pochodzący z drugiej połowy piętnastego wieku!°. Również i tutaj ar- 
tysta w sposób szczególny ukształtował ciało anioła z materii świetlistej, którą 
wyobraża delikatna, przezroczysta szata. Biała szata, ogromne szafirowe 
skrzydła i złota tarcza wokół głowy stanowią symboliczne odniesienia do barw 
apokaliptycznych — czystego, Iśniącego Inu (por. Ap 15, 6), morza szklanego 
pomieszanego z ogniem (por. Ap 15, 2) oraz szafiru (por. Ap 21, 19). Złota 
harfa w dłoniach anioła nie jest zwykłym instrumentem, oznacza Chrystusa 
jako władcę, na głos którego nastąpi spotkanie wszystkich ludów i narodów 
(por. Ap 14, 2). Podobnie jak w kompozycji A. Bergognone'a w absydzie 
kościoła w Mediolanie, tak i w tym fragmencie fresków z Le Mans nastąpiło 
połączenie w jeden akord tonów barwnych z tonami muzycznymi. 

Przedstawienia chwały Chrystusa przychodzącego w dniu ostatecznym 
i chwały Maryi wstępującej do.nieba, Maryi uwielbionej i koronowanej przez 
Chrystusa, stanowią analogiczny pod względem instrumentarium anielskiego, 
rozwinięty repertuar ikonografii piętnastego wieku. Instrumenty wzmacniają 
głosy radosnych hymnów ku czci Stwórcy, głosy wdzięczności za dopełnienie 
dzieła zbawienia. Poprzez śpiew i taniec wyrażali niegdyś artyści tajemnicę ra- 
dości Boga. Podobnie u schyłku średniowiecza i nowożytności stałym repertua- 


10 Por. B. de Andia, Paris et Charles V. Arts et architecture, Action artistique de la ville de 
Paris, Paris 2001, s. 167. 
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rem w oddawaniu podniosłej radości niebios są aniołowie grający na instrumen- 
tach muzycznych w scenach Wniebowzięcia Maryi. Maryję wniebowziętą w oto- 
czeniu muzykujących aniołów ukazali na przykład: lombardzki mistrz Andrea 
de Passeri w obrazie znajdującym się obecnie w Mediolanie (Pinacoteca di 
Brera) (il. 18) i Bernardino di Betto zwany Pinturicchio na obrazie z kościoła 
S. Maria del Popolo w Rzymie. Koronacja Matki Bożej Fra Angelica natomiast 
rozbrzmiewa uroczystymi dźwiękami wielu trąb, uniesionych ku górze na wzór 
wzniosłych głosów trąb apokaliptycznych, które zwiastowały nadejście Pana. 

Obrazy tronującej Dziewicy trzymającej na kolanach Dzieciątko, któremu 
dwaj aniołowie przygrywają na znanych instrumentach muzycznych, są zdecy- 
dowanie najliczniej reprezentowane pośród zachowanych do dzisiaj obrazów 
maryjnych. W tym ikonograficznym repertuarze jeszcze bardziej rozwinięte 
zostało znaczenie instrumentu muzycznego, czego przykładem może być seria 
obrazów malowanych przez wspomnianego już Hansa Memlinga. Ikonografia 
maryjna nie była nigdy — ani w sztuce średniowiecznej, ani w nowożytnej — 
oddzielona od treści chrystologicznych. Mariologia wraz z chrystologią stano- 
wiły pogłębienie warstwy ikonograficznej obrazów. Znamienną cechą obra- 
zów, które ukazują aniołów z instrumentami, jest dialog aniołów z Dzieciąt- 
kiem. Na treść tej mistycznej rozmowy wskazuje sam instrument, a często także 
dodatkowy szczegół, na przykład jabłko — symbol Chrystusa-Nowego Adama 
i Maryi-Nowej Ewy, czy owoc granatu — zapowiedź męki Jezusa. Instrument 
muzyczny nie stanowi zatem autonomicznego elementu świadczącego o ze- 
świecczeniu scen sakralnych, ale wręcz przeciwnie — naprowadza ku pogłębio- 
nej warstwie znaczeniowej obrazu. Najczęściej przedstawianym instrumentem 
jest harfa w dłoniach anioła adorującego Dzieciątko. 

W kompozycji Hansa Memlinga z roku 1479 (Nowy Jork, Metropolitan 
Museum of Art) Maryi z Dzieciątkiem oraz świętymi Katarzyną i Barbarą 
towarzyszą dwaj aniołowie: anioł z harfą z prawej strony oraz anioł z portaty- 
wem z lewej (il. 19). Ich młodzieńcze postaci z jasnymi, rozpuszczonymi wlo- 
sami odziane w liturgiczne stroje obrazują niebiański chór dzieci Boga. Święte 
męczennice ukazane zostały ze swoimi atrybutami: św. Katarzyna Aleksand- 
ryjska z kołem i mieczem (z prawej strony), a św. Barbara z wieżą (z lewej). 
Przedmioty te, pozwalające rozpoznać w obrazach święte postaci, są de facto 
instrumentami ich męczeństwa, narzędziami śmierci i zarazem środkiem do 
osiągnięcia chwały niebieskiej. Instrumenty męczeństwa, podobnie jak instru- 
menty muzyczne, nie są tu jedynie atrybutami, ale nośnymi pod względem 
znaczenia symbolami. 

Na Tryptyku Johna Donne'a z roku 1480 (Londyn, National Gallery) w ana- 
logicznym repertuarze ikonograficznym ukazana została Maryja z Dzieciątkiem 
w gronie anielskich muzykantów, z których jeden unosi portatyw, a drugi lirę 
(il. 20). Właśnie anioł-lirnik pokazuje jabłko Dzieciątku — jest ono bowiem 
z woli Ojca Nowym Adamem, który zbawi świat. Święte męczennice: Katarzy- 
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na (z prawej strony) i Barbara (z lewej), prezentując instrumenty swojej męki, 
jednocześnie gestem dłoni polecają opiece Maryi i Dzieciątka rodzinę funda- 
tora. Kompozycja obrazu jest prezentacją postaci jako instrumentów — sług 
Bożych, na tablicach bocznych ukazano bowiem św. Jana Chrzciciela z baran- 
kiem oraz św. Jana Ewangelistę z kielichem. Baranek i kielich pozwalają okreś- 
lić postaci Janów jako instrumenty Chrystusa. 

Jabłko oraz lutnia w dłoni anioła powtórzone zostały w tryptyku Memlinga 
z Wiednia z lat 1480-1488 (Wiedeń, Kunsthistorisches Museum) (il. 21). Bocz- 
ne skrzydła zachowują popularną w Brugii ikonografię dwóch Janów: Jana 
Chrzciciela i św. Jana Ewangelisty. O tym, że połączenie jabłka z instrumentem 
muzycznym niosło zwartą treść — określało Dzieciątko jako Zbawcę wysłanego 
przez Boga, świadczy duża liczba zachowanych obrazów, na których zestawio- 
no te dwa symbole. Obraz Memlinga powstały w latach 1485-1490 (Waszyng- 
ton, National Gallery of Art) ukazuje postaci anielskie w liturgicznych szatach. 
Z lewej strony anioł podający jabłko trzyma lirę korbową, anioł z prawej zaś — 
harfę. Na ramie obrazu, stanowiącej dekorację w typie grisaille jako mono- 
chromatyczne naśladownictwo rzeźby, ukazana jest figurka króla Dawida z har- 
fą. Chrystus jest Nowym Dawidem. Analogiczne pod względem przedstawio- 
nych instrumentów kompozycje tego malarza odnajdujemy w obrazach prze- 
chowywanych obecnie w Madrycie (Museo del Prado) (il. 22) i we Florencji 
(Galleria degli Uffizi) (il. 23). 

Na Dyptyku Jana Celliera (Paryż, Luwr) namalowanym przez Memlinga 
w roku 1482 pojawiają się na niebie — zgodnie z tekstem Apokalipsy — trzej 
aniołowie grający na trąbach. Na łące wokół Maryi z Dzieciątkiem spotkały się 
święte dziewice: Cecylia z portatywem, Agnieszka z barankiem, Katarzyna 
Aleksandryjska z kołem i mieczem, Barbara z wieżą, Małgorzata ze smokiem 
i Łucja z oczyma na tacy. Spotkanie świętych, które spełniły swoje powołanie 
do męczeństwa, jest identyfikowane z powtórnym spotkaniem ludów i naro- 
dów. Apokaliptyczne sceny ukazane zostały na prawej tablicy dyptyku. 

Inspiracje Memlinga silnie oddziałały na malarza zwanego Mistrzem Ma- 
donny Andrć. Jego obraz Madonna z Dzieciątkiem na tle Brugii (Madryt, 
Museo Tyssen-Bornemisza) (il. 24) przedstawia Maryję prezentującą wiernym 
swojego Syna przy dźwiękach liry i harfy. Dwaj aniołowie grają, jednocześnie 
dwaj inni unoszą nad głową Dziewicy koronę jako wieniec chwały. Symbolika 
korony jest spójna z symboliką instrumentów muzycznych. Chwała Maryi 
w niebie jest jednocześnie chwałą oddawaną Jej w nieustannej liturgii Kościoła 
na ziemi, na co wskazuje fragment krajobrazu Brugii z kościołem Maryi Onze 
Lieve Vrouw. Maryja jest patronką miasta, a zarazem w Niej samej realizuje się 
powołanie Kosciota!!. 


1 Por. M. U. Mazurczak, Miasto w pejzażu malarskim XV wieku. Niderlandy, Wydaw- 
nictwo KUL, Lublin 2004, s. 230-237. 


l. Miniatura z Ewangeliarza Aureus Epternacensis (fot. za: A. Boeckler, 
Deutsche Buchmalerei vorgotischer Zeit, Langewiesche, Miinchen 1952). 


2. Miniatura z Biblii Cottona (fot. za: K. Weitzmann, H. L. Kesler, The Cotton 
Genesis. British Library Codex Cotton Otho B. IV. The Illustrations Manuscripts 
of the Septuagint, Princeton University Press, New Jersey 1986). 
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3. Fragment mozaiki z ka- 
tedry $w. Marka w Wenecji 
(fot za: K. Weitzmann, 
H. L. Kesler, The Cotton 
Genesis. British Library 
Codex Cotton Otho B. IV. 
The Illustrations Manuscripts 
of the Septuagint, Princeton 
University Press, New Jersey 
1986). 


4. Fragment mozaiki zkatedry 
$w. Marka w Wenecji. 


5. Ilustracja w  Rabana 
Maura De Universo (fot. za: 
Subiaco. Monastero di San 
Benedetto, Subiaco 1957). 


6. Jan van Eyck, Ołtarz Gandawski (fot. za: H. Belting, Ch. Kruse, Die Erfindung des Gemäldes. Das erste 
Jahrhundert der niderländischen Malerei, Hirmer, München 1994) 


7. Jan van Eyck, Ołtarz Gandawski, fragment. 


8. Jan van Eyck, Ołtarz Gandawski, fragment. 9. Jan van Eyck, Ołtarz Gandawski, fragment. 


10. Hans Memling, Chrystus Pantokrator w otoczeniu aniołów, środkowa część tryptyku (fot. za: D. de Vos, 
Hans Memling. L'oeuvre complet, Fonds Mercator Paribas, Anvers 1994). 


11. Hans Memling, Chrystus Pantokrator, skrzydło lewe tryptyku, fragment. 


12. Hans Memling, Chrystus Pantokrator, skrzydło prawe tryptyku, fragment. 


13. Hans Memling, Sąd Ostateczny, skrzydło lewe tryptyku (fot. U. M. Mazurczak). 


14, Ambrogio Bergognone. Koronacja Marvi (fot. za: M. Brassi, San Sempliciano, Milano 1954) 


15. Ambrogio Bergognone, Koronacja Maryi, fragment 


16. Ambrogio Bergognone, Koronacja Maryi, fragment. 


17. Fragment fresku w katedrze w Le Mans (fot. za: B. de Andia, Paris et Charles V. 
Arts et architecture, Action artistique de la ville de Paris, Paris 2001). 


18. Andrea de Passeri, Wniebowzięcie Maryi (fot. za: La pittura in Italia. Il Quattrocento, 
red. F. Zeri, Electa, Milano 1986) 


19. Hans Memling, Mistyczne zaślubiny sw. Katarzyny, środkowa część tryptyku (fot. za: 
D. de Vos, Hans Memling. L'oeuvre complet, Fonds Mercator Paribas, Anvers 1994). 


20. Hans Memling, Tryptyk Johna Donne a (fot. za: D. de Vos, Hans Memling. L'oeuvre complet, Fonds 
Mercator Paribas, Anvers 1994). 


21. Hans Memling, Oftarz Janów (fot. za: D. de Vos, Hans Memling. L'oeuvre complet). 


22. Hans Memling, Maria z Dzieciątkiem w ogrodzie zamknionym 
(fot. za: D. de Vos, Hans Memling. L'oeuvre complet, Fonds Mercator 23. Hans Memling, Madonna z Dzieciątkiem i aniołami (fot. D. de Vos, 
Paribas, Anvers 1994) Hans Memling. L'oeuvre complet). 


24. Mistrz Madonny Andrć, Madonna z Dzieciątkiem na tle Brugii (fot. za 
Les Primitifs flamands et leur temps, red. M. W. Ainsworth, La Renaissance du Livre, 
Louvain-la-Neuve 1994). 


25. Quentin Massys, Tronująca Maryja z Dzieciątkiem i czterema aniołami (fot. za: 
Les Primitifs flamands et leur temps). 
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26. Matteo di Giovanni, Wniebowzięcie Matki Boskiej (fot. za: La pittura in Italia. 
Il Quattrocento, red. F. Zeri, Electa, Milano 1986). 


27. Giovanni Bellini, Madonna 
z Dzieciątkiem (fot. za: M. Oli- 
vari, Giovanni Bellini, Scala, Flo- 
rence 1990). 


28. Giovanni Bellini, Madonna 
z Dzieciątkiem (fot. za: M. Oli- 
vari, Giovanni Bellini). 


29. Giambattista Cima da Cone- 
gliano, Sacra Conversazione (fot. 
za: La pittura in Italia. Il Quattro- 
cento, red. F. Zeri, Electa, Milano 
1986). 


30. Antonio Solario, Sacra Conversazione (fot. za: La pittura in Italia. Il Quattrocento, red. 
F. Zeri, Electa, Milano 1986). 


31. Orfeusz, fragmentsarkofagu, Mediolan, LaPina- 32. Uśmiechnięty anioł z katedry w Lincoln (fot. za: 
coteca del Castello Sforzesco (fot. M. U. Mazur- P. Binski, The Angel Choir at Lincoln and the Poetics 
czak). of the gothic Smile, *Art History” 20(1997)). 


33. Chrystus Pantokrator, fragment mozaiki z kościoła San Apolinare 34. Carlo Crivelli, Madonna della Passione (fot. za: A. Bovero, L'Opera 
Nuovo w Rawennie (fot. za: Ruvenna felix, Rawenna 1962). completa del Crivelli, Rizzoli Editore, Milano 1974). 
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Na początku szesnastego wieku obserwuje się przenikanie późnośrednio- 
wiecznej ikonografii maryjnej do sztuki nowożytnej, zwłaszcza w kręgach, któ- 
re musiały bronić kultu maryjnego w Kościele w dobie zawirowań innowier- 
czych. Dał temu wyraz między innymi Quentin Massys, który z prądami inno- 
wierczymi zetknął się w swojej rodzinnej Antwerpii. Jego tradycyjna wizja 
treści religijnych utrwalona została jednak w Italii'”. Tam poznał nowe prądy 
renesansowej sztuki, doznając jednocześnie umocnienia w wierze katolickiej. 
Obraz Tronująca Maryja z Dzieciątkiem i czterema aniołami z roku 1495 (Lon- 
dyn, National Gallery) (il. 25) zawiera w swojej treści wyraźnie zaakcentowany 
triumf Kościoła. Maryja siedzi na tronie, którego architektoniczne elementy 
tworzą fronton kościoła gotyckiego z dużym oknem w fasadzie, stanowiącej 
nawiązanie do typowej fasady lokalnego gotyku niderlandzkiego. Dwaj anio- 
łowie ponad głową Maryi unoszą złotą koronę, dwaj obok tronu zaś grają na 
harfie i lirze. Dzieciątko na kolanach Maryi trzyma otwartą księgę. 

Obraz ukazuje Maryję z Jezusem Chrystusem, którego godność jako od- 
wiecznego Słowa odkrywana jest poprzez dźwięki instrumentów muzycznych. 
Sposób ukształtowania tronu jednoznacznie wprowadza symbolikę Kościoła, 
jego wyjątkowe znaczenie podkreślone zostało dodatkowo przez złote tło sym- 
bolizujące światło Mądrości. Tradycyjna ikonografia średniowieczna Maryi 
jako Sedes Sapientiae — rozwinięta w rzeźbie tympanonów na przykład w za- 
chodniej fasadzie Katedry w Chartres z pierwszej połowy dwunastego wieku — 
znalazła w obrazie Massysa nową wykładnię artystyczną dzięki wprowadzeniu 
instrumentarium anielskiego związanego ze Słowem-Chrystusem, a tym sa- 
mym również i z Kościołem, którego pierwszym kapłanem jest Zbawiciel. 

Kompozycje Maryi z Dzieciątkiem i świętymi oraz anielskimi muzykantami 
rozpowszechnione były na całym obszarze malarstwa włoskiego piętnastego 
wieku. Weneccy malarze kontynuujący tradycję sztuki piętnastowiecznej całe- 
go regionu Veneto komponowali obrazy z dwoma, a często też i z jednym 
muzykantem anielskim, który gra u podnóżka tronu. Obrazy Maryi z Dzieciąt- 
kiem i muzykującymi aniołami stanowią w tym kręgu topos dworskiego scena- 
riusza z jego wykwintem i swoistą wirtuozerią wszystkich elementów kompo- 
zycyjnych, które łączą się w harmonii barw. Matteo di Giovanni, rówieśnik 
Hansa Memlinga na północy, oddał w swoim obrazie Wniebowzięcie Matki 
Boskiej z roku 1474 (Londyn, National Gallery) iście niebiański splendor 
(il. 26). Niebiosa roztaczają się tuż nad ziemią, ukazaną jako bezludny krajo- 
braz. Jedynym wyrazistym ełementem w tym krajobrazie jest pusty sarkofag, 
przy którym klęczy spóźniony św. Tomasz. Usiłuje on zdobyć pasek sukni 
Maryi. Matka Boża unoszona jest w kręgu aniołów do Chrystusa, który wy- 
chyla się ku Niej z wysokości niebios. Osunięty purpurowy płaszcz obnażył 


12 Por. L. Silver, The Paintings of Quentin Massys with Catalogue Raisonne, Phaidon, 
Oxford 1987, s. 232. 
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pozbawione znaków męki ciało Zbawiciela. Chrystusa otaczają wieloskrzydłe 
cheruby oraz — z prawej i z lewej strony — orszak proroków. Ich rozwinięte 
banderole wskazują na spełnione proroctwo Izraela o Mężu Boleści. 

Uszeregowane w chóry postaci anielskie unaoczniają niebiańską hierar- 
chie. Najwyższy szereg śpiewa hymn maryjny. Postaci aniołów zostały zrózni- 
cowane pod względem wyrazu twarzy, mimiki — jedna z otwartymi śpiewnie 
ustami, inne zatopione w modlitwie. Rozmieszczone symetrycznie z prawej 
i lewej strony Maryi, odpowiadają prorokom — sługom Słowa. Barwna gromada 
aniołów-dzieci trzymających w rękach instrumenty zatacza wokół Maryi rados- 
ny taneczny krąg. Stopy tańczących unoszą się tuż nad ziemią. To właśnie 
muzyka unosi Maryję z ziemi do nieba. Instrumenty muzyczne w dłoniach 
aniołów to znane w kręgu weneckim: portatyw, harfa, psalterion i fidel. Ich 
dźwięki tworzą harmonię ze śpiewem chórów anielskich i ze słowami proro- 
ków. Słowem spełnionym jest Chrystus. Dźwięki instrumentów muzycznych 
jako dzieł człowieka są wyrazem chwały i radości ziemi wobec cudu wniebo- 
wzięcia Maryi, który wspominany jest co roku w liturgii Kościoła. Wenecka 
tradycja święta Transitus Mariae według kanonu bizantyńskiego splatała się 
w piętnastym wieku z łacińską tradycją święta Koronacji Maryi. Wpływy tej 
pierwszej sprawiały, że do obrazowania liturgii koronowania Matki Bożej prze- 
nikało tak wiele elementów obrzędowości świeckiej. 

Analogicznym tropem znaczeniowym, acz własnymi środkami artystyczny- 
mi posłużył się Giovanni Bellini w swoich kompozycjach Maryi z Dzieciątkiem 
i muzykującymi aniołami. Obraz dla kościoła San Giobbe (obecnie Wenecja, 
Galleria dell’Accademia) (il. 27) z obrazem dla kościoła Santa Maria della 
gloriosa dei Frari (il. 28) łączy idea Sacra Conversatione. Na tym drugim Ma- 
ryja ukazana została ze świętymi i Dzieciątkiem, któremu małe putta grają na 
flecie i lutni!*. W obrazach wyeksponowany jest w sposób szczególny tron 
Maryi usytuowany w absydzie kościoła zwieńczonej kopułą. Nawiązuje ona 
do sklepienia kościoła San Marco z jego połyskującymi mozaikami! *. 

Giambattista Cima da Conegliano w ołtarzu Sacra Conversazione wykona- 
nym w latach 1505-1508, naśladując obrazy swojego mistrza Belliniego, posłu- 
żył się podobnym modelem tronu Maryi — budowlą zwieńczoną kopułą w stylu 
architektury weneckiej (il. 29). U podnóżka tronu Maryi, trzymającej Chrys- 
tusa na kolanach, stoją dwaj chłopcy, którzy śpiewają i grają — jeden na lirze, 
drugi na violi da gamba. Grupę świętych stojących obok tronu tworzą: Św. 
Piotr, św. Jan Chrzciciel, św. Katarzyna Aleksandryjska i św. Apolonia. Pre- 
zentują oni instrumenty swojego męczeństwa i księgę — symbol Słowa. W kon- 


13 Por. E. Winternitz, A lira da Braccio in Giovanni Bellini's „The Feast of the Gods”, „Art 
Bulletin” 1946, nr 2(28), s. 114n. 

14 Por. R. Goffen, Piety and patronage in Renaissance Venice. Bellini, Titian and the Fran- 
ciscans, Yale University Press, New Haven 1986, s. 51-55. 
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tekście tych „instrumentów” możemy zrozumieć głębszy sens instrumentów 
muzycznych ukazanych w obrazie. Przenikanie świeckiej obyczajowości — $pie- 
wu i muzyki — do obrazów sakralnych nie jest bowiem wyjaśnieniem wystar- 
czającym. Weneckie malarstwo schyłku piętnastego wieku łączyło, jak już po- 
wiedzieliśmy, tradycje bizantyńskie z łacińskimi. Posługując się zrozumiałymi 
dla swojej epoki znakami, poprzez pogłębiony sens kompozycji, nieustępliwie 
występowano w obronie autorytetu Kościoła. Komunikatywne dla Wenecji 
środki wyrazu, szczególnie śpiew i muzyka, tworzyły radosną harmonię wyra- 
żającą triumf Kościoła. 


HARFA BOGA 


Antonio Solario, malarz pochodzący z Mediolanu, a nawiązujący do trady- 
cji weneckiej, zespolił w swojej kompozycji obrazu instrument muzyczny oraz 
instrumenty męczeńskiej śmierci, wreszcie „instrumenty” Kościoła wyobrazo- 
ne w postaciach Maryi i Jej Syna (Wenecja, Museo del Accademia) (il. 30). 
Maryja wyniesiona jest na tronie-ołtarzu usytuowanym pod baldachimem, w ot- 
wartym krajobrazie. Rozrosłe drzewo oliwne — nawiązujące do drzewa genea- 
logii — osłania Maryję, roztaczając nad Nią i nad Ewangelistami ożywczy cień. 
Do nich to wychyla się Jezus, skierowany do św. Jana Chrzciciela, ten zaś 
pragnie dotknąć rączki Zbawiciela. Tłem postaci i przyrody jest dźwięk lutni, 
na której gra jeden anioł siedzący u podstawy tronu-ołtarza osadzonego na 
korzeniach drzewa. 

Niezwykle przemyślany zabieg artystyczny zastosował Solario w prezentacji 
tej szczególnie wyeksponowanej postaci. Nieprzypadkowo anioł ubrany jest 
w zieloną suknię. Nie jest on zwykłym muzykantem. Zamiast grać na instru- 
mencie, on nań wskazuje! Tym jednym i jedynym „instrumentem ” jest bowiem 
Chrystus, „odrośl” z korzenia Jessego, Ten, którego przyjście zapowiadał św. 
Jan Chrzciciel. Grono Apostołów, Ewangelistów oraz Ojców Kościoła stoją- 
cych obok tronu stanowi zintegrowane i rozwinięte instrumentarium nauki 
i słowa Chrystusa. Zieleń sukni anioła budzi istotne asocjacje — przywołuje 
na myśl nadzieję, radość i życie Kościoła. Oś ołtarza i drzewa łączy wyobrażenia 
dwóch wartości — muzyki i słowa Ewangelii. 

Instrumenty muzyczne wymieniane są w Biblii kilkakrotnie i w różnych 
kontekstach znaczeniowych. W Apokalipsie powtórne przyjście Pana obwie- 
szczają aniołowie grający na trąbach. Głos trąb poprzedza zniszczenia i kata- 
klizmy, które mają spaść na ziemię. W Hymnie Mojżesza i Baranka ci, którzy 
zwyciężyli Bestię, stali nad morzem szklanym i trzymali harfy Boże (por. 
Ap 15, 2). W momencie poprzedzającym zwycięstwo Baranka św. Jan usłyszał 
„głos z nieba, jakby głos mnogich wód i jakby głos wielkiego gromu”, który 
brzmiał tak, „jak gdyby harfiarze uderzali w swe harfy” (Ap 14, 2). Monumen- 
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talne obrazy Chrystusa Pantokratora w sztuce wczesnochrześcijańskiej i bizan- 
tyńskiej ukazywały tron Kosmokratora uformowany w kształcie harfy. Chrys- 
tus trzymający w dłoni plektron odczytywany był jako instrument — harfa Boga. 
Wyrazistym przykładem tego wyobrażenia jest kompozycja w nawie głównej 
kościoła San Apolinare Nuovo w Rawennie (il. 33). Chrystus zasiada na tronie 
w kształcie harfy, w dłoni zaś trzyma plektron (płytkę używaną do gry na 
instrumentach strunowych szarpanych). 

Utożsamienie Chrystusa z instrumentem znane jest z ikonografii wczesno- 
chrześcijańskiej, w której postaci Chrystusa nadawano niekiedy cechy i atrybuty 
mitycznego Orfeusza. Obrazy Chrystusa-Orfeusza występują w katakumbo- 
wym malarstwie oraz w reliefach sarkofagowych (il. 31). Orfeusz był prototy- 
pem wyobrażeń Chrystusa, postaci tych jednak nie utożsamiano. Dzięki czaro- 
dziejskiej, oczyszczającej mocy swego śpiewu i gry na lirze, które nie tylko 
łagodziły dzikość zwierząt, ale także wzruszały bogów, Orfeusz przekroczył 
bramy podziemnego świata. Dlatego ukazywany był często na sarkofagach 
pogańskich. Przedstawiając Chrystusa jako Orfeusza, nawiązywano do orfic- 
kiego toposu zejścia do podziemi i pokonania śmierci. Wskazywano na Chrys- 
tusa jako Tego, który zwyciężył śmierć. Orfeusz nie zdołał tego dokonać. Nie 
wyprowadził Eurydyki z państwa umarłych. Odwrócił się bowiem za siebie, 
łamiąc tym samym przysięgę daną bogom'?. Wczesne chrześcijaństwo pozos- 
tające pod dużym wpływem neoplatonizmu znało odrodzony mit Orfeusza 
w wersjach orfików!*, Kościół nie udzielił oficjalnej zgody na porównanie 
Chrystusa z Orfeuszem, dopuszczano jednakże nawiązania do antycznych wy- 
obrażeń, jeśli miały one służyć przybliżeniu tajemnicy Zmartwychwstania, po- 
konania śmierci przez Chrystusa. W sztuce chrześcijańskiej pojawia się zatem 
postać pasterza siedzącego pośród zwierząt, który śpiewem i grą na lirze wy- 
jednuje ludzkości łaskę bogów i przywraca harmonię wszystkiego stworzenia — 
harmonię, którą chrześcijaństwo odnosiło do raju. Pod wpływem tradycji or- 
fickich w śpiewie upatrywano źródło ukojenia duszy. 

Jakkolwiek w sztuce wczesnego średniowiecza coraz rzadziej już występują 
trony w kształcie harfy, a Chrystus przyjmuje postać Króla — władcy nieba 
i ziemi, to w literaturze chrześcijańskiej nie brak jest odniesień do tradycji 
orfickiej. Boecjusz, Martianus Capella i jego późniejszy komentator Remigiusz 
z Auxerre przekazali średniowiecznym filozofom tradycję myślową, zgodnie 
z którą harmonia śpiewu oraz muzyki instrumentalnej odzwierciedla harmonię 
kosmosu oraz harmonię ludzkiej duszy i ciała. Dante zaliczył Orfeusza do 
mędrców, lekarzy duszy” ”. Moralny topos Orfeusza jako bohatera, wzoru cnoty 


15 Por. C. Maurer Zenck, Der Orpheus-Mythos von der Antike bis zur Gegenwart, „Ham- 
burger Jahrbuch für Musikwissenschaft”, t. 21 (2003), s. 45-88. 

16 Zob.K.Goldammer, Christus Orpheus, „Zeitschrift für Kirchengeschichte”, t. 74 (1963), 
s. 218-242. 

17 Por. Dante Ali ghieri, Boska Komedia, „Piekło”, pieśń czwarta, w. 143n. 
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czystości duchowej, obecny był w literaturze średniowiecznych teologów tej 
miary, co Jan z Salisbury, na przykład w jego dziele Policraticus ukończonym 
w roku 1159. 

Robert Grosseteste, który był prepozytem katedry w Lincoln od roku 1253 
aż do swojej śmierci, w znacznym stopniu przyczynił się do wystroju chóru 
anielskiego w tej katedrze. Chór zdobią postaci aniołów z instrumentami mu- 
zycznymi. Ich twarze rozjaśnia uśmiech (il. 32)'?. Odpowiada to nowej kon- 
wencji, zgodnie z którą uśmiech stał się znakiem zbawionej ludzkości. Lekkie 
postaci aniołów patrzących na wiernych z łuków arkadowych nawiązują w swo- 
ich tanecznych ruchach do tych, które tak chętnie malowali miniaturzyści szko- 
ły Winchester w jedenastym i dwunastym wieku. Wtedy jednak ukazanie 
uśmiechniętego anioła nie było możliwe. Analogiczne postaci uśmiechniętych 
aniołów wykreowali rzeźbiarze w katedrze w Reims w połowie trzynastego 
wieku. 

Szczególne ożywienie tradycji orfickich nastąpiło w piętnastym wieku, kie- 
dy głównym celem filozofii stało się odrodzenie człowieczeństwa poprzez 
kształtowanie prawdziwego ethosu humanitas. Wielcy pisarze, teologowie i po- 
eci nadający nowe znaczenie poezji, śpiewom i grze na instrumentach muzycz- 
nych zarówno w obyczaju świeckim, jak i w liturgii (tak zwana ars nova), 
odwoływali się do Orfeusza — twórcy poezji śpiewanej. Orfeusz stał się symbo- 
lem muzyki praktycznej. Dotykamy tutaj klucza, który pozwała zrozumieć, 
dlaczego instrument muzyczny tak długo przeciwstawiany był ludzkiemu gło- 
sowi jako podrzędny, a nawet grzeszny. Hugo od św. Wiktora określał w sposób 
następujący zadania muzyki: „Muzyka jest współbrzmieniem większej ilości 
rzeczy odmiennych sprowadzonych w jedno. Muzyka jest podziałem na dźwięki 
i jest różnorodnością głosów sprowadzonych w jedną całość”!”. Właśnie Hugo 
wprowadził rozróżnienie między muzyką instrumentalną, praktyczną i zarazem 
materialną w swoim wyrazie, a muzyką wokalną, która jest duchową wznio- 
słością. Napięcie strun głosowych wynikające ze śpiewu porównał do napięcia 
strun instrumentu. Zarówno głos ludzki, jak i instrument muzyczny stają się 
instrumentami Boga i Jego Słowa. 

Muzyka instrumentalna w piętnastym wieku nie była już potępiana jako zła 
i grzeszna. Ale też sam instrument rozumiano jako medium, poprzez które 
przemawia Bóg: muzyka jest pismem i językiem Boga. W późnym średniowie- 
czu i na początku renesansu pojawiły się w sztuce szczególnie zintensyfikowane 
sceny Pasji. One to unaoczniały prawdziwe człowieczeństwo Chrystusa. Cier- 
pienie Syna Człowieczego znalazło nową interpretację w rozumieniu Chrystusa 


18 Por. P. Binski, The Angel Choir at Lincoln and the Poetics of the Gothic Smile, „Art 
History” 20(1997) nr 3, s. 351. 

19 Cyt. za R. Sprenger, Eruditio und ordo discendi in Hugos von St. Viktor eruditiones 
didascalicae: eine geistesgeschichtliche Studie zum 12. Jahrhundert, Universitat Diss., Miinster 1970, 
s. 102n. (tłum. fragm. — M. U. M.). 
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jako instrumentu Boga. Napięte struny muzycznego instrumentu (robiono je 
wówczas ze zwierzęcego jelita), które szarpie plektron, stały się teraz obrazem 
cierpienia Męża Boleści — cierpienia będącego jedyną drogą do Zmartwych- 
wstania. Na wzór Chrystusa — instrumentu Boga — instrumentami są także 
święci męczennicy. Maryja również jest instrumentem Boga, w Jej ciele bo- 
wiem dokonała się inkarnacja Zbawiciela świata. 

W późnym średniowieczu rozwinęła się nawiązująca do wczesnego pi- 
śmiennictwa teologicznego ikonografia chwały Chrystusa — Paruzji. Charakte- 
rystycznym motywem obrazów Paruzji są otaczający Chrystusa aniołowie nio- 
sący instrumenty Pasji — arma Christi: krzyż, koronę cierniową, gwoździe, gąb- 
kę, rózgi, kolumnę i chustę. Ten niezwykle w późnym średniowieczu rozwinięty 
motyw ikonograficzny wpisuje się w przedstawione tu już szersze rozumienie 
instrumentu muzycznego w dłoniach aniołów, czego przykładem może być 
obraz Madonna della Passione z roku 1460 Wenecjanina Carla Crivellego 
(Verona, Museo di Castelvecchio) (il. 34). Dzieciątko prezentowane przez 
Maryję otaczają małe figurki niosące arma Christi. W górnej części tronu ozdo- 
bionego girlandami owoców ukazani są aniołowie grający na instrumentach 
muzycznych: lirze i violi da gamba. 

Instumenty muzyczne, a także głos ludzki rozumiany jako instrument, sta- 
nowiły w epoce przełomu średniowiecza i nowożytności nowy sposób na wy- 
rażenie języka, mowy Boga; języka, który utożsamiano z tańcem, śpiewem 
i słowem. W późniejszym okresie muzyka instrumentalna — i każdy instrument, 
jako dzieło człowieka — stała się zobrazowaniem dzieła dokonanego na ziemi 
w harmonii z wolą Boga. Instrumenty muzyczne, często znane w kręgu ówczes- 
nej muzyki dworskiej, przyjęły funkcję dopełnienia śpiewu — doskonałości du- 
chowej. Teoria i praxis, duch i materia, połączyły się w nowej pobożności (łac. 
devotio moderna) w pełnej harmonii. 


